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要 旨　1980年 代 にアメリカで活発 に行 われた音楽教育哲学論争 は、「行動知」か 「本質知」か、 とい う論争で
あ った。この論争 は日本の音楽科教育 に多 くの示 唆を与 えて くれ るものであるが、筆者は 「音楽教育哲学か ら
鑑賞教育へ の示 唆」(「人間文化研究9号 」2008年6月)に て、本質知 に偏 った鑑賞領域 に行動 知の導入 を
す ることによ り学習者 の選択 を可能 にする必要があることを指摘 した。
日本の音楽科教育 には1999年 より民 族音 楽 と日本音 楽が内容 に含 まれ るようになった。 これまで クラシッ
ク音楽中心 に行 われ てきた音楽科教 育では音楽の構造理解 が重要視 され、鑑賞教育 二構造理解 であるかの ご
とく進め られて きたが、独 自の音律や構造 を持 つ民族音楽 や 日本音楽の学習 を同 じ概念 で進める ことは難 し
い。 また従来 のクラシック音楽 において もい くつかの間題 を抱えて きた。つ ま り本質知中心 の教育概念には限
界があ るとい うことであ るが、本質知 と行動知 の両者の提示が 果た して鑑賞教育 にとって十分 なのか否かに
ついては検討 しなければな らない。
そ もそ も音楽 とは一体何 なのか、音楽の構 造理解はなぜ 必要なのか。 この ような疑 問はとか く置 き去 りにさ
れやすいが、本稿 では音 楽を 「美」が集約 された要素 ・構成 と音楽 を取 り巻 く全 ての背景の二層構造 と捉 え、
二層構造 と本質知、行動知 の関係 か ら検 討 した結果、順次性 を持 って両者 を提示す るこ とが最 も適 している
という結論 に到達 した。
キーワー ド:美 的音楽教育、 プラクシス的音楽教育、学習指導要領、音楽の二層構造
は じめ に
我 が 国 の学 習指 導 要 領(音 楽 科)の 鑑 賞 領 域 の 目標 に は 、「音 楽 の 楽 し さ を感 じ取 っ て聴 き」(低
学 年)、 「音 楽 の 美 しさ を 感 じ取 っ て 聴 き」(中 学 年)、 「音 楽 の 美 しさ を 味 わ っ て 聴 き」(高 学 年)
と明 記 され て お り、 音 楽 は 楽 しい もの 、 美 しい もの と の前 提 の上 で 書 か れ て い る こ とが わ か る。
学 校 音 楽 で は音 楽 科 な どの芸 術 教 科 に お い て も 「何 を学 ぶ か 」 とい う視 点 が不 可欠 で あ り、 鑑 賞
領 域 に お い て は音 楽 を聴 く力 を学 力 と捉 え、 音 楽 の構 成 要素 や構 造 な どを理 解 しなが ら聴 くこ と










念を中心に論 じ、それぞれの概念は美的音楽教育、プラクシス的音楽教育 と呼ばれた2。 プラク
シス的音楽教育については具体化されることはなかったようだが、美的音楽教育については提唱
者であるリーマー自身による教科書の編纂3な どを通 して具体化された。 リーマーの弟子であっ
たエリオットが師匠に対して異論を唱えたことにより始まった論争であるが、その論争を日本の
音楽科教育に当てはめた小川は、学習指導要領が構造理解を重視した美的音楽教育に基づいてい
ると指摘 し、音楽に主体が置かれた トップダウン的発想が日本の学校音楽を支配していると論 じ
たのである。





























音楽科で取り扱 う作品に民族音楽や日本音楽、J-POPな どが含まれ多様化 している昨今、美的
音楽教育に基づいた聴取スタイルではないスタイルが存在 しなければ多様な音楽を鑑賞すること
はできない。教材 として耳慣れているクラシック音楽でさえ、作品によっては異文化体験になる








それによって感性的知覚 自身も生 き生 きとし、そこには見るとか聴 くとかいう知覚自体の機能的
な喜びがみ られる。鑑賞には見たいままに見、聴 きたいままに聴 くという態度の自由さがあり、
自己の生命をのびのびと解放する楽 しさがある。」(音楽大事典7)、 などと示 されている。
整理 して考えてみると、音楽鑑賞には段階があるということである。まずは音楽を 「聴 く」こ
とで知覚する段階、そ して知覚 した音楽の持つ雰囲気や感情を感受する段階、その後音楽を理解








素 ・構成」「表現媒体」の三つの観点を記 している8。例えば5・6学 年について見てみると、「曲
想」については 「全体的に味わって聴 くこと」、「要素 ・構成」については 「主な旋律の変化や対
照、楽曲の全体の構成、音楽を特徴付けている要素 と曲想のかかわりに気をつけて聴 くこと」と
な り、「表現媒体」については 「楽器の音色及び人の声の特徴 に気を付けて聴 くこと。 また、そ
れらの音や声の重な りによる響きを味わって聴 くこと。」と示 されている。学習指導要領におい
ても曲想 を知覚、感受 し、要素 ・構成や表現媒体 を理解する力が鑑賞能力だと考えられていると
いうことである。
例えばベー トーヴェン作曲の交響曲第5番 「運命」第1楽 章の場合、オーケス トラによる演奏
が 「聴 く」ことで知覚され、そこから 「荒々しい感じ」「暗い感 じ」「怒っているようだ」などの
雰囲気や感情が感受され、そのように感受された 「運命」の曲想や感情は、ベー トーヴェンが多
くの傑作を生み出したハ短調や 「運命がこのように扉をたた く」とベー トーヴェンが言ったとい
う逸話が残 されている特徴的な動機、伝統的なソナタ形式などによって表現 された結果である、
と学習が進められる。そ して、ベー トーヴェンはそれぞれの楽器の特徴を駆使して作品を仕上げ








感受するのかが既に決まってお り、「何 も感 じなかった。」とか 「あまり好きではない。」「想像 し
ていたよりも暗 くなかった。」などと知覚、感受 した場合には、「要素 ・構成」や 「表現媒体」の
学習が、感 じたこととつなが りのない与えられた知識で しかなくなるのではないだろうか。教師
の立場に立てば、学習すべき内容が決まっているため、子 どもたちに想定通 りに知覚、感受して
もらわなければ授業が成立 しない ということになる。そうなると、個々の知覚、感受が尊重され
きらず、言い換 えれば知覚 と感受の段階が重視 されないままに 「要素 ・構成」「表現媒体」の理
解の段階へ と進み、その結果 「鑑賞は要素 ・構成や表現媒体の理解である」 という事態に陥るの
である。
もう一点は、理解の段階で 「要素・構成」の理解 と 「表現媒体」の理解 しか提示されてお らず、
特に 「要素 ・構成」の理解が重要視 されている点である。確かに、「要素 ・構成」や 「表現媒体」
を理解することが必要だという理論は、クラシックの専門教育においても常に重要視 されており
別に珍しいことではない。それは鑑賞だけではなく、演奏や創作の際にも同様である。例えば楽
曲分析(ア ナリーゼ)を 行ってから表現に取 り組むことはたいへん重要な学習であると認識 され
ている。なぜなら作品の全体像を見据えることによってより一層理解を深めることがで きるし、





作では何を表現 したいのか、なぜ表現 したいのか という明確な作曲者の意志が重要視される。こ





























さて、要素 ・構成と背景との関係であるが、一般的に要素 ・構成を支えるものが背景 と考えて
よいだろう。要素 ・構成は背景を表現する役割を果たしてお り、広範囲に及ぶ背景は表現可能な
範囲にまで内容 を削ぎ落とされ、パ ターン化 された要素 ・構成によって作品に表出している。合
理性の追求が行われているのである。そのため、要素 ・構成は比較的わかりやすいが、背景はパ
ターン化 されたり削 ぎ落 とされたりする前の状態であるため、複雑でわかりにくい。鑑賞者は表
出された部分 を 「音 を聴 く」ことによって知覚 し、音楽の持つ何 らかの雰囲気や感情を感受する
が、表出されない背景は知覚できないため、鑑賞行為のみによる背景の正確な理解は不可能であ
る。たとえ言葉を持つ音楽であっても、限られた時間の中で背景の全てを語ることはできないた
め、背景の十分な理解は決 して容易ではない。言葉を持たない音楽 よりも少 しわかりやすい、と
いうだけのことである。つまり、常に鑑賞には理解の困難 さが生 じることになる。理解の困難さ

























あるということであ り、よって どのような聴 き方もできるということである。鑑賞者の自由は、
音楽の抽象性によって保障されている。そして、抽象性を備えている限り、鑑賞者は音楽のいか
なる部分に対して興味、関心を持つこともできるし、知覚 した音に対 してどのように感受するこ












のである。そ して、この二つの問題点に、「本質知 と行動知の提示で十分か」 という課題への示















されているが、例えば、ハ ンスリック12の 聴体験論では、音楽聴13が 美的把握 と病的把握 に分
類 され、「音楽自体 に内在する形式美を理解する」美的把握が本来の音楽聴であり、「音に感覚的
に反応 したり、表現 された感情に浸潤 される」病的把握は本来の音楽聴ではない、 とされた(木
間1994)。 ハ ンスリックは、音楽美は形式美の中にのみ存在 しているか或いは両者は同義である









クス(音 量)が 強 くなる時に鑑賞者は力強さや積極性などを感じるが、それは音の変化を知覚す
ることで鑑賞者の心情が音楽とともに変化 しているのであ り、それは鑑賞者が主観的に体験 して
いることなのである。心情の変化は、秩序 と調和を持った形式によって表現 された美が鑑賞者の
美的快 を満たしている結果であり、絶対音楽はまさに作曲家の主観の表出であると考えられる。
そして主観的聴においては、作曲家の主観 と鑑賞者の間には音 と形式以外に何 も介在 しないので
ある(木 間1994)。 一方、客観的聴は標題音楽に対する聴がその典型であるとされているように、
身の回 りに既に与えられている存在を模倣 した音楽の聴体験のζとを指している。この場合は、
















して音楽を聴いた り歌った りする自分は社会に存在 してお り、社会の中にいる自分が音楽経験を
したいという目的を満たすために音楽経験 を行っている、 と考えられるべ きだというのである。
この場合には、社会と自分 を切 り離すことができないばかりではなく、音楽聴の中心的存在が音
楽ではなく社会に存在する自分 自身にある。先ほど述べた、音楽の外側 も音楽聴の対象 となると











命」の悲劇的な感覚を味わってみた くなった鑑賞者が自身の部屋のCD棚 からCDを 取 り出して
聴いてみた、という状況を想定 してみる。CDか らは馴染んだ 「運命」のテーマが流れて部屋を
覆い部屋の雰囲気 を悲劇的に変化させたために、鑑賞者は 「運命」が流れる40分 ほど悲劇的な
雰囲気の中にいた、 という結果が想像できる。この場合、「運命」の鑑賞において、音楽と自分
自身を切 り離 した美的体験であったのか、「運命」によって自分自身が体験 した日常生活におけ
る悲劇的な出来事を思い出しながら鑑賞 したのか、或いは変わらない毎 日に嫌気がさして悲劇的
な音楽の鑑賞を楽 しんだのか、と 「運命」の意味や価値への理解 とは関わりがない。プラクシス
的音楽教育において重要なことは、「悲劇的な感覚を味わってみたくなってCDを 聴いた」とい
う点である。音楽を行為の対象にしようと欲 したのは鑑賞者自身であり、その目的を達成する正
しい行為 として鑑賞行為があった時には 「プラクシス としての音楽」が成立する。つまり、鑑賞
行為は 「私が○○を聴 きたい」 と思ったうえで実行されるべ き行為であり、鑑賞行為の主役は私












前述の通 り、美的音楽教育では音楽の構造 理解が最も重視 され、学習者が音楽の構造に表れて
いる 「人間の生 きている状態」を体験することによって美的体験が叶うと考えられてお り、音楽
の二層構造の要素 ・構成の部分の理解に圧倒的な重みが置かれていることがわかる。音楽の表現
は要素 ・構成を通 して行われてお り、言い換えれば構成 ・要素は音楽の内面や背景が表出された
部分 ということである。そしてその要素 ・構成が醸 し出す音楽の世界観に内包されることが美的
体験であると考えられているのだ。
一方、プラクシス的音楽教育では、音楽の世界観に内包されることは関わ り方の一部とみなさ
れてお り、音楽教育において最 も重視すべ きは、関わろうとする意志からその目的を達成するた
めの行為までの過程であると考えられている。主役は自分自身であ り、音楽との関わ りにっいて











美的音楽教育は音楽の要素 ・構成の層を聴 き取 り、言わばその厳選された 「美」に内包される
ことを求めてお り、一方プラクシス的音楽教育は音楽全体のうちのいかなる部分 も鑑賞の対象 と

































展 し、現在では消滅 している。 しかし、2003年 の第5回 国際音楽教育哲学シンポジウムに出席
した小川は、再び国際的な議論においてプラクシス的音楽教育が注 目されていると報告 してい
る20。日本の鑑賞教育においてどのように具体化 していくのか、現在行われている実践の中にそ
れに相当するものはないか、 といったことを調査 してい くことが近々の筆者の課題であると考え
ている。
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。
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.S,バッハ は多 くの教 会音楽 を残 した。 また、ヘ
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